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INTRODUCCIÓN 
El objetivo del presente trabajo es exponer algunas de las ideas que 
hemos elaborado y utilizado en la búsqueda de la definición de herra-
mientas analíticas que nos permitan un abordaje del arte rupestre que de 
cuenta de la multiplicidad de sus dimensiones, y por lo tanto, de su exis-
tencia y su complejidad ^ Intentaremos aproximarnos a la interrogante de 
«¿qué hace a un objeto obra de arte y qué permite diferenciarlo de los 
demás objetos?» (Delgado 1988: 34). 
Dado que la complejidad del arte rupestre es un fenómeno vastamente 
caracterizado en la bibliografía especializada en el tema, y cuyos atributos 
dependen de los objetivos y del marco teórico del autor de cada investi-
gación, consideramos necesario establecer desde un principio cuáles son 
los criterios o niveles que definen nuestra concepción de la misma, crite-
rios que iremos desarrollando a lo largo del presente trabajo. 
^ Museo Etnográfico, Universidad de Buenos Aires. Moreno 350 C.P. (1041). Buenos Aires. 
Argentina. 
2 ¿Es la simplicidad mejor, o simplemente lo más fácil? (La traducción es nuestra). 
' Las ideas aquí presentadas han sido utilizadas en trabajos anteriores (FIORE 1993 a y b) 
como líneas teóricas para la investigación de los procesos de producción del arte rupestre, pero 
hasta el momento no habían sido publicadas. El presente trabajo retoma una parte de dichas lí-




Cuando analizamos las imágenes del arte rupestre de una sociedad, la 
característica dominante a primera vista es su composición plástica, es 
decir que su existencia se centra en la expresión a través de la imagen vi-
sual. Este primer nivel se encuentra absolutamente imbricado con el se-
gundo, ya que dicha manifestación no puede desvincularse del contenido 
de lo que se expresa. El mismo, ya sea de naturaleza fantástica o natura-
lista se encuentra vinculado al dominio ideológico de la sociedad produc-
tora, de ahí que habitualmente se identifique de manera primordial o ex-
clusiva al arte rupestre con la expresión ideológica de una sociedad. A 
nuestro criterio, dichos contenidos ideológicos explícitos, que son los que 
intencionalmente se expresaron en las imágenes rupestres, no agotan el 
sentido de lo ideológico, dado que también existen ciertos contenidos ideo-
lógicos implícitos, que rigen, pautan y organizan la producción social del 
arte rupestre, y que pueden ser analizados a partir de ciertos indicadores 
arqueológicos. 
Dichas pautas, por lo tanto, se encuentran asociadas con el proceso de 
trabajo implicado en la realización del arte rupestre, tercer nivel en el que 
se conjugan en la práctica las dos instancias anteriores con aquellos ele-
mentos destinados específicamente a materializar las imágenes, es decir, 
las herramientas, los pigmentos, el espacio seleccionado/disponible como 
soporte (Aschero 1988), las relaciones de producción, la fuerza de trabajo, 
etc. 
Son estos tres niveles —la composición plástica de la imagen visual, 
los contenidos ideológicos implícitos y explícitos, y el proceso de trabajo— 
los que caracterizan al arte rupestre en su complejidad y como producto 
social, actuando como condiciones que lo definen cualitativamente más 
allá de las formas y contenidos específicos que pueda manifestar en par-
ticular una determinada producción artística en un momento de la historia 
de una sociedad. 
Nuestro interés radica además en que esta definición cualitativa del 
arte rupestre como producto social nos inste a una aproximación hacia 
dicha complejidad de manera no etnocéntrica. Esto implica, por una parte, 
evitar el uso del concepto hegemónico del «arte» occidental, es decir, el 
arte como producto de un genio individual y descontextualizado de su so-
ciedad —sensu Delgado (1988), quien critica con amplios fundamentos 
esta postura—, alejándonos también de colocar a dicho arte como pará-
metro estilístico, estético o plástico mediante el cual se miden el resto de 
los productos artísticos. 
Pero, por otra parte, nuestra postura implica evitar subsumir el signifi-
cado de la palabra arte al concepto occidental recién expuesto, y poder 
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conferirle otra clase de contenidos, ya que de lo contrario estaríamos obli-
gados a abandonar la posibilidad de calificar de arte a toda producción 
plástica de sociedades no occidentales, o de sociedades del pasado. El 
sostener que el concepto de arte no es aplicable a otras sociedades con el 
objeto de no imponer contenidos de nuestras culturas occidentales a otras 
no occidentales (presente o pasadas), puede lograr un efecto absoluta-
mente contrario, quitándole al «otro» la posibilidad de haber producido 
arte, es decir, puede volver por otro camino a una postura etnocéntrica. 
Definidos entonces nuestros objetivos y puntos de partida, resta solo 
señalar que el desarrollo de nuestras consideraciones ha sido concebido 
desde una perspectiva arqueológica, a la que señalamos como adecuada 
para desentrañar el complejo proceso de producción del arte rupestre 
como producto de sociedades antiguas. 
EL ARTE RUPESTRE COMO PRODUCTO SOCIAL: 
UNA PERSPECTIVA DE ANÁLISIS 
En primer término, es importante destacar que nuestro análisis de toda 
producción social, incluyendo la del arte rupestre, se basa en la concep-
ción de que a lo largo de su existencia, los hombres producen sus propias 
condiciones de vida tomando elementos de la naturaleza y transformán-
dolos con el objeto de lograr distintos fines. A esta actividad característi-
ca del género humano se la denomina proceso de trabajo (Bate 1981, 
Vargas Arenas 1986). Toda producción humana es siempre fruto de ese 
proceso, y tiene como resultado un determinado tipo de socialización de 
la naturaleza*. 
Mediante este proceso, a lo largo de la historia de una sociedad se 
crean infinidad de productos sociales, entre los cuales encontramos al arte 
rupestre. De acuerdo con lo expuesto en la introducción, el uso del térmi-
no arte puede conllevar distintas posturas teóricas (a veces contrapues-
' La socialización de la naturaleza puede verificarse tanto en la dinámica del proceso de tra-
bajo como en los restos materiales de dicho proceso. En el proceso de trabajo la verificación es 
sencilla: si observamos a un fiombre confeccionando un hisopo con fibras vegetales veremos el 
proceso de transformación de la materia prima —perteneciente al reino de la naturaleza— en un 
artefacto —perteneciente al dominio de la cultura—. En los restos materiales resultantes de dicha 
actividad, el proceso de trabajo está implícito, y con él lo está también la socialización de la natu-
raleza. De hecho, toda evidencia arqueológica es reconocible por los trazos que en ella ha dejado 
el trabajo humano, trazos que permiten distinguirla de cualquier producto de la naturaleza. Por esta 
razón, puede decirse que los procesos de trabajo tienen una alta visibilidad arqueológica. (FIORE 
1993 a; 24). 
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tas), razón por la cual, debe utilizárselo con extrema precaución (para una 
discusión acerca de este punto, ver Llamazares (1986 b:26) y Fosati et. al. 
(1990:6) —entre otros—). Es por esta razón que conviene aclarar que, en 
este trabajo, cuando hacemos uso del término «arte», estamos haciendo 
alusión específica a lo que podemos denominar —sin ninguna otra conno-
tación teórica— como «artes plásticas» o «artes visuales», dentro de las 
cuales incluímos al arte rupestre, por tratarse de un tipo más dentro del fe-
nómeno de la producción de imágenes visuales. 
Este producto social puede ser analizado mediante los diversos nive-
les ya mencionados, los cuales nos permiten, como primer paso, definir-
lo de manera amplia y general, sin aludir a contenidos específicos. Como 
un segundo e insoslayable paso es necesario analizar cuáles son las 
particularidades que caracterizan al arte rupestre en cada caso, acotán-
dolo a un grupo social en un tiempo y un espacio determinados. (Este 
segundo paso será abordado en el acápite relativo a «estilo»). Esto im-
plica que necesariamente cada caso de análisis requiere de ciertas téc-
nicas de aproximación y/o relevamiento, así como de ciertos conceptos 
creados específicamente para su estudio, dado que dichos niveles se 
estructuran y dinamizan de manera particular de acuerdo a cada mo-
mento histórico. 
Nuestra intención es entonces la de definir en este acápite algunos ni-
veles que nos permitan realizar el primer paso, es decir, delimitar al arte 
rupestre como producto social distinguiéndolo de otros productos que las 
antiguas sociedades hayan generado a lo largo de su historia. Es en este 
sentido que consideramos a dichos niveles como amplios y generales, ya 
que pueden servirnos para identificar cualitativamente la existencia de 
dicho producto sin remitimos a una definición escencialista —inmutable y 
ahistórica— de qué es el arte. 
Ahora bien, como ya hemos señalado, habitualmente se considera al 
arte como una instancia principalmente ideológica, mientras que, por ejem-
plo, la subsistencia es asignada a una instancia básicamente económica. 
Al respecto, hemos ya expresado en otro trabajo que «...el arte rupestre no 
es el único indicador arqueológico del que disponemos para analizar la 
ideología» (Flore 1993 b: 1), remitiéndonos así a la posibilidad de analizar 
la instancia ideológica en cualquier otro producto social distinto al arte ru-
pestre, como por ejemplo las pautas ideológicas implícitas en la explota-
ción de recursos Uticos o las estrategias de caza. En dicho trabajo hemos 
también sugerido que «...el arte rupestre no es únicamente indicador de la 
ideología, es también un indicador relevante para analizar otras instancias 
sociales, por ejemplo, la economía.» (ídem) 
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Esta última perspectiva es, en parte, la que puede encontrarse susten-
tada en trabajos tales como los de Krapovickas (1961), Núñez Atencio 
(1976), Yacobaccio (1979), o Jochim (1985) al haber vinculado el arte ru-
pestre de sus respectivas áreas de estudio con el tráfico caravanero de ca-
mélidos (en los tres primeros casos), o con procesos ambientales y de-
mográficos, particularmente la explotación de un recurso ictícola como el 
salmón (en el último caso). En estos casos se trataría del establecimiento 
de relaciones entre las manifestaciones rupestres y las actividades de sub-
sistencia que en ellas se encuentran representadas, o que demarcan o se 
asocian a una ruta determinada de desplazamiento de bienes y personas. 
Pese a la interesante y fructífera postura asumida por estos autores, no 
es nuestro objetivo el plantear en este trabajo vinculaciones entre el arte 
rupestre y la instancia económica de otros productos sociales, es decir, al 
exterior (ie\ mismo (como en aquellos casos), sino que nuestro interés ra-
dica en marcar la dimensión económica propia del arte rupestre, al interior 
del mismo, originada en su propio proceso de producción. 
En este sentido cabe señalar que en el arte rupestre puede advertirse 
una doble cualidad: la de representación simbólica de una realidad (re-
presentaciones de ideas, de sentimientos, de hechos, delimitaciones o de-
marcaciones territoriales, decoraciones de espacios, etc.), y la de realidad 
material en s/'(involucrando entonces no solamente una referencia hacia la 
realidad «exterior» sino una existencia material propia, que implica un pro-
ceso de producción interno y específico al arte rupestre, es decir, una di-
mensión económica). 
A nuestro criterio, son los trabajos de Leroi Gourhan (1976) y Aschero 
(1988), los que han marcado con mayor énfasis la existencia de esta di-
mensión económica del arte rupestre a la que hacemos referencia. En el 
primer caso, Leroi Gourhan (1976) explícita una serie de aspectos relativos 
a la identificación de una instancia económica particular y específica del 
arte rupestre, entre los que menciona el tiempo invertido en su realiza-
ción, el rol del artista en la sociedad (su posible especialización en la labor 
de producción artística y la compensación económica requerida por la so-
ciedad al posibilitar que ciertos individuos no participaran del proceso de 
producción de alimentos), y el valor material del arte rupestre como objeto 
de intercambio. 
En el segundo caso, Aschero (1988) sostiene que en el análisis del 
arte rupestre pueden deslindarse, entre otros aspectos, el contexto de sig-
nificación (constituido por el contexto funcional de ejecución y el contexto 
temático de la representación) y la secuencia de producción, manteni-
miento y reciclado. De esta manera, puede decirse que el autor abarca 
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en su perspectiva a la ideología como nivel de análisis, el estilo como uni-
dad de análisis, y los recursos naturales como tipo de evidencia vinculada 
con el arte rupestre, abriendo los márgenes de la identificación entre imá-
genes rupestres e ideología y ampliándolos hacia otras dimensiones. 
Podemos afirmar entonces que en la postura que vincula de manera 
unívoca arte con ideología, (o, por ejemplo, subsistencia con economía), 
subyace una sólida identificación entre los productos sociales que son 
nuestros objetos de estudio y los niveles de análisis que utilizamos para 
analizarlos. Dicha identificación se basa en suponer la existencia de enti-
dades o productos sociales exclusivamente políticos, económicos, ideoló-
gicos, etc., cuando éstos son en realidad niveles abstractos en los que 
descomponemos a aquellos con el objeto de analizarlos, aunque sin des-
cuidar el hecho de que los mismos son siempre fruto de la interacción ne-
cesaria y simultánea entre todos estos niveles o instancias. 
Esto podría hacernos suponer que la perspectiva planteada no nos per-
mite realizar una diferenciación entre los distintos productos creados por el 
hombre, ya que en la producción de todos ellos intervienen las mismas 
instancias de la sociedad. Por el contrario, el reconocimiento de todas las 
instancias que interjuegan en la creación de un producto y la identificación 
de la manera en que las mismas se combinan, es precisamente el medio 
que posibilita una verdadera diferenciación entre los productos sociales, 
una diferenciación intrínseca a su existencia, ya que se enraiza en su pro-
pio proceso de producción, permitiéndonos aclarar la distinción entre los 
productos sociales que son objeto de nuestros estudios (el arte; la subsis-
tencia; la tecnología) y los niveles de análisis que usamos para investi-
garlos (lo ideológico; lo económico; lo político). 
Los productos sociales son, entonces, las entidades reales y concretas 
con las que nos enfrentamos, y cuya existencia pretendemos explicar, 
mientras que los niveles de análisis son las entidades abstractas median-
te las cuales intentamos realizar dichas explicaciones .̂ En el gráfico 1 se 
representa esquemáticamente la diferencia entre productos sociales y ni-
veles de análisis mediante dos «metáforas arqueológicas»: la visión en 
planta para el primer caso, y la visión en perfil o corte para el segundo. 
En la visión en planta (gráfico 1 a) se representan esquemáticamente 
algunos de los productos que son generados por una sociedad. La misma 
intenta graficar tanto la existencia de los «limites» de los productos socia-
* Este punto ha sido tomado para un desarrollo más profundo y con implicancias más gene-
rales en otro trabajo (ÁLVAREZ y FIORE 1994 a). 
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Gráfico 1a. Visión en planta: productos sociales. 
les como la existencia de una constante interacción entre los mismos. Los 
«límites» o «separaciones» entre productos sociales están generados por 
la propia identidad de cada producto, dada por sus condiciones particula-
res de existencia, que los definen y los caracterizan. Dichos límites son de-
marcados analíticamente, pero se sustentan en la propia materialidad real 
de los productos: un artefacto es distinguible de otro, así como también es 
posible diferenciarlo de una imagen de arte rupestre. 
Pero como decíamos anteriormente, la especificidad de un proceso de 
producción —en este caso del arte rupestre— no implica un aislamiento 
del resto de los procesos de trabajo que se generan en una sociedad. Los 
contenidos expresados en las imágenes se remiten habitualmente a refe-
rentes fuera del ámbito de lo artístico, así como los conceptos y conoci-
mientos que pautan la producción de las representaciones rupestres no 
son exclusivos de las mismas, sino que intervienen en la generación de 
otros productos, y algunos de los propios procesos de producción que in-
volucra el arte rupestre pueden ser desplegados también con otros fines. 
Tal es el caso, por ejemplo, de la cadena operativa de producción de 
artefactos utilizados para realizar grabados rupestres. Dicha cadena posi-
blemente haya estado relacionada con objetivos más amplios que la ex-
clusiva realización de artefactos para confeccionar imágenes, incluyendo la 
producción de artefactos para otras actividades, tales como la cacería, el 
procesamiento de cueros, la manufactura cerámica, etc. Sin embargo, la 
propia dinámica de la cadena, por ejemplo en la etapa de uso de los arte-
factos, en la que se los emplea para realizar los grabados, la vincula con 
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la cadena operativa de producción de las imágenes, y le brinda al proceso 
la especificidad antes mencionada, permitiendo demarcar la identidad o 
particularidad del producto —en este caso el arte rupestre—, es decir, de-
finir sus «límites». 
En la visión en perfil o corte (gráfico 1 b) se representan algunos de los 
niveles de análisis que discriminamos con la intención de estudiar a los 
productos sociales en mayor profundidad, intentando acceder a la com-
plejidad de su estructuración. A diferencia de los productos sociales, los ni-
veles de análisis son disociables sólo analíticamente, con el objeto de fo-
calizar nuestro estudio en alguno de ellos en particular, dado que no 
existen «separadamente» ni poseen «límites» propios, por tratarse de en-
tidades abstractas. 
Producto social = arte rupestre 





Gráfico 1b. Visión en perfil o corte: algunos de los niveles de análisis discriminables en un 
producto social. 
Esto implica que en la definición de cualquier producto social, sea el 
arte, la subsistencia, la tecnología, etc., es imprescindible reconocer dos 
niveles. Por una parte, toda producción social involucra a la totalidad de 
las instancias de la sociedad, ya que las mismas participan en conjunto de 
todo proceso de producción, por ser indisociables y simultáneas (sensu 
García Canclini 1986)^. Por esta razón, toda producción social puede ser 
° GARCÍA CANCLINI (1986: 78) ha introducido oportunamente en ia discusión teórica la atribu-
ción de «indisociables y simultáneas» a la estructura y superestructura de una formación econó-
mico social. Un análisis pormenorizado de ambas categorías en lo respectivo al arte rupestre ha 
sido uno de los ejes básicos de nuestra Tesis de Licenciatura (FIORE 1993 a), razón por la cual no 
constituye un objetivo del presente trabajo. Sin embargo, retomamos las nociones de indisociabi-
lldad y simultaneidad dado que consideramos que resultan también válidas para la caracterización 
de las vinculaciones entre las instancias sociales que intervienen en la generación de todo pro-
ducto. 
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abordada mediante todos los niveles de análisis disponibles de acuerdo al 
marco teórico desde el cual se define el problema. 
Por otra parte, la especificidad de una producción social reside en la 
manera en que dichas instancias se combinan para darle origen, lo cual 
distingue y define a cada producción social en particular. En el caso del 
arte rupestre, consideramos que por la naturaleza de su calidad expre-
siva a través de la producción de imágenes y su posterior «uso», la in-
teracción entre morfología, contenidos, composición y técnicas hace de 
éste un producto social cualitativamente distinguible, aunque con espe-
cificidades históricas de acuerdo al tiempo, espacio y grupo social que 
lo haya producido. 
EL ARTE RUPESTRE COMO PRODUCTO SOCIAL: NIVELES 
DE ANÁLISIS PARA SU APROXIMACIÓN CUALITATIVA 
Nuestra perspectiva asume entonces que así como la subsistencia 
puede ser reconocida como una instancia particular de cualquier socie-
dad, sin importar que esté sustentada en la cacería, en la agricultura, o en 
la pesca, el arte posee una especificidad que permite reconocerlo y defi-
nirlo —de manera amplia y general— más allá de la tecnología mediante 
la cual haya sido producido, de la significación de los mensajes que emita, 
o del rol social de los «artistas» que lo hayan creado. 
Sin entrar en la polémica discusión acerca de las evidencias sobre el 
inicio de la producción artística y sus limites cronológicos, podemos plan-
tear que con la creación del arte parietal el hombre gestó un cambio cua-
litativo con respecto a toda producción cultural previa. Dicho cambio se 
constituyó por la expresión de ciertos contenidos ideológicos a través de 
diferentes modalidades tecnológicas. A partir de entonces, el hombre 
pasó de producir solamente sus condiciones de vida a producir, además, 
la expresión de sus reflexiones acerca de las mismas '' (Flore 1993 a: 
28). De esta manera, el arte rupestre se convirtió en el vehículo de por lo 
menos una parte de la ideología de las sociedades que lo producían, ex-
' Cuando nos referimos a la «expresión de reflexiones sobre las condiciones de vida» segui-
mos a Aschero (1988), quien concibe a los referentes del arte rupestre como elementos tanto 
materiales como imaginarios que se vinculan con el entorno natural y cultural del grupo productor. 
De esta manera, no excluimos las construcciones míticas, fantásticas, etc., dado que considera-
mos que las mismas son siempre formuladas desde el contexto de las condiciones materiales de 
vida que una sociedad atraviesa en un momento determinado de su historia, aunque, obviamente 
no podamos, en muchos casos, dar cuenta de ellas arqueológicamente. 
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presando ciertos contenidos o significados mediante la composición de 
imágenes visuales. 
Por lo tanto, el arte rupestre, desde sus inicios, se caracterizó por la 
comunicación de contenidos (Conkey 1984, Boschín y Llamazares 1992, 
Aschero 1993, entre otros). Su creación gestó la existencia de un produc-
to social que genera estímulos vinculados con lo sensorial a través de la 
composición plástica de la imagen visual (Fiore 1993 a). Este es el primer 
nivel que, a nuestro entender, caracteriza cualitativamente al arte, y nos 
permite definirlo, como producto social universalmente. 
Ahora bien, en la comunicación de dichos contenidos pueden deslin-
darse dos aspectos. El primer aspecto está vinculado con la expresión in-
tencional de un mensaje, con uno o varios significados determinado, a los 
que es sumamente difícil acceder arqueológicamente. Denominamos a 
este nivel como contenidos ideológicos explícitos o intencionales. Los mis-
mos están constituidos por los contenidos o significados de los mensajes 
brindados en las imágenes, ya que entendemos que toda producción ar-
tística brinda un mensaje intencionalmente, aunque el objetivo de éste sea 
no brindar ninguna reflexión sobre la realidad (no referirse a la realidad es 
dar un mensaje sobre un determinado tipo de relación con la misma). 
Esto no debería inducirnos a pensar que los contenidos ideológicos ex-
plícitos son directamente observables a partir de los motivos naturalistas (un 
bisonte, una huella de guanaco, un motivo antropomorfo, un boomerang) 
cuyos referentes son conocidos. Si bien los referentes de los motivos, es 
decir las entidades —materiales o ideales— a las que los motivos repre-
sentan constituyen una porción fundamental de su significado, no son su 
significado. El significado de dichos motivos proviene no solamente del co-
nocimiento contextual de cuáles son los referentes, sino de la información 
que, mediante las imágenes, pudo decodificarse en el pasado. Conocer qué 
es lo que está representado — ûn animal, por ejemplo— no significa conocer 
la interpretación de su significado —podría ser peligro, podría ser presa, po-
dría ser fertilidad. De ahí la dificultad en la búsqueda de su significado. 
Este aspecto es el que ha llevado a la identificación habitual de la pro-
ducción artística con la instancia ideológica de una sociedad, principal-
mente cuando es ágrafa, ya que muchos otros tipos de productos sociales 
no conllevan la expresión intencional de significados, razón por la cual se 
trata de una cualidad prácticamente exclusiva del arte. Si bien reconoce-
mos esta particularidad del producto artístico como aquel que emite con-
tenidos ideológicos explícitos, consideramos que cerrar el análisis en este 
punto resulta ciertamente reduccionista, dado que se descartan otros as-
pectos y niveles que develan el verdadero valor de la complejidad del arte. 
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En este sentido, Conkey ya ha expresado que: 
«... la relevancia de los estudios del arte Paleolítico para la prehistoria, 
para la arqueología de los cazadores recolectores y para la comprensión del 
comportamiento simbólico humano tiene más dimensiones que la lectura del 
significado del arte Paleolítico.» (1984: 254 el subrayado y la traducción 
son nuestros). 
Por una parte, la asociación de lo artístico exclusivamente con lo ideoló-
gico se basa en un sobredimensionamiento de los contenidos del mensaje o 
del significado, por encima de otros aspectos que, tal como veremos más 
adelante, también constituyen al producto artístico. Por otra parte, dicha 
asociación se sustenta en la reducción de lo ideológico al plano de lo sim-
bólico. Lo simbólico, aquello que abstrae una realidad mediante una imagen 
creada para representarla, es una parte importante de lo ideológico, pero no 
agota su contenido, ya que este incluye también un segundo aspecto. 
Este segundo aspecto del nivel ideológico está vinculado con los con-
ceptos necesarios (Aschero 1988: 52, Boschín y Llamazares 1992: 28) 
para llevar a cabo el proceso de producción del arte, tales como las pautas 
de uso de los espacios propicios para realizar las imágenes (Shaafsma 
1985), los conocimientos necesarios para emplear y/o crear las distintas 
técnicas, la asignación de roles en la división del trabajo de producción ar-
tística (Leroi Gourhan 1976), el valor de la obra terminada (ídem) o la es-
tructuración de un sistema que subyace al «diseño» del arte rupestre, el 
cual organiza las formas de composición de la imagen. 
A este aspecto lo denominamos como contenidos ideológicos implíci-
tos, muchos de los cuales pueden ser inferidos a partir del análisis del pro-
ducto social bajo estudio. La facilidad o dificultad de acceso e ingreso a 
un sitio en el que se realizará arte rupestre, sus condiciones de protección 
de las personas productoras y observadoras de las representaciones, y de 
exposición u ocultamiento de las imágenes, la orientación del sitio, sus po-
sibilidades de iluminación natural, la selección de ciertas paredes o ciertos 
sectores del soporte, el uso de determinadas formas de la microtopografia 
del soporte, la selección de determinados pigmentos y determinados dilu-
yentes y aditivos para realizar las pinturas, la asociación (o falta de aso-
ciación) de colores con motivos (Flore 1993 a), son algunos de los indica-
dores que pueden tomarse en cuenta como variables de análisis a partir de 
las cuales inferir estos contenidos ideológicos implícitos en su producción. 
Algunos de estos indicadores, como la asociación de motivos entre sí 
en el soporte o la asociación de ciertos motivos con ciertos colores muy 
posiblemente hayan contribuido a la conformación del significado de las 
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imágenes, razón por la que podrían considerarse dentro de los contenidos 
ideológicos explícitos. Sin embargo, la obsen/ación presente de estas imá-
genes producidas y «utilizadas» en el pasado sólo nos permite —cuando 
es posible— establecer patrones vinculados al sistema visual subyacente 
a la construcción de las imágenes. Por esta razón, pese a su naturaleza 
expresiva, consideramos a este tipo de indicadores dentro de los contení-
dos ideológicos explícitos, ya que también nos brindan información sobre 
las pautas de diseño de los antiguos sistemas visuales. 
Pese a la habitual falta de reconocimiento como tales, las pautas en las 
que se basan las decisiones implícitas en toda actividad humana son pre-
cisamente esos contenidos ideológicos, que están presentes, además de 
en la creación del arte, en cada producción social, como por ejemplo en la 
de artefactos cerámicos o en las actividades de recolección de vegetales. 
Ambos aspectos —contenidos ideológicos explícitos e implícitos— 
constituyen entonces la dimensión ideológica del arte, conformando el se-
gundo nivel que define cualitativamente al arte como un producto social. 
Resta entonces referirnos al nivel relativo a la materialización de las 
imágenes, a la expresión real y concreta de los contenidos simbólicos a 
través de ciertas conductas materiales específicas, es decir, al proceso 
de trabajo en el arte rupestre. Dicho proceso tiene una especificidad pro-
pia, dada por la manera particular de concatenación entre el uso de de-
terminadas fuerzas productivas ^ y el establecimiento de ciertas relacio-
nes sociales de producción ̂ . 
Es por ello que consideramos adecuado el concebir al arte como un 
producto del trabajo humano, no solamente en el sentido en el que lo 
hemos definido (como el proceso de transformación de un objeto de la 
naturaleza en un artefacto, ecofacto o rasgo), sino también, y de manera 
imprescindible, en el sentido de que deben ser el producto de una labor 
que ocupa por lo menos parte del tiempo de las personas que la realizan. 
Esto implica un ejercicio cotidiano (no necesariamente diario) de por lo 
menos parte del proceso de producción del arte, a partir del cual, mediante 
una práctica que incluye el mecanismo de ensayo y error, los productores 
' Denominamos fuerzas productivas ai conjunto de medios de producción, objetos de traba-
jo y fuerza de trabajo que dispone una sociedad en un momento determinado de su historia. 
(GODELIEB 1976). 
^ Concebimos a las relaciones sociales de producción como aquellas establecidas entre los 
hombres y los medios de producción, los hombres y los objetos de trabajo, y los hombres entre sí 
de acuerdo con la disponibilidad que una sociedad tiene de los mismos en un espacio y un tiem-
po determinados. (GODELIER 1976). 
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crean y recrean tanto las técnicas de ejecución como las imágenes (en 
este caso visuales), y también su propia creatividad. Este es, entonces, el 
tercer nivel que completa nuestra concepción del arte como producto social. 
Integrando ahora los tres niveles ya delineados, puede decirse que la com-
plejidad del arte rupestre está dada por el despliegue de estímulos sensoriales 
mediante la construcción de imágenes visuales (nivel I) en las que se han ex-
presado significados o contenidos de manera explícita (nivel 2 a). Dichas imá-
genes exhiben una distribución espacial en el soporte que se estructura me-
diante una serie de operaciones de composición, que, junto con los patrones 
de uso del espacio como sitio y como soporte, y los conocimientos técnicos en 
cuanto a pinturas y grabados y a los artefactos involucrados en uno y otro 
caso, constituyen los contenidos de ideológicos implícitos (nivel 2 b) en la or-
ganización del proceso de producción material del arte rupestre (nivel 3). 
• nivel 1 -» composición plástica de la imagen visual -» estímulos sensoriales 
*» diseño de la representación 
• nivel 2 -* contenidos ideológicos -» a- explícitos 
^' b- implícitos 
• nivel 3 -» proceso de trabajo -» labor particular 
>» uso de determinadas fuerzas productivas 
'» establecimiento de determinadas relaciones 
sociales de producción 
Gráfico 2. Niveles de análisis del arte como producto social 
Retomando la doble cualidad del arte rupestre mencionada en el punto 
anterior, resulta posible ahora realizar una observación más profunda 
sobre la misma. Si el arte es simultáneamente realidad y representación 
de la realidad, el establecimiento de relaciones sociales involucradas en su 
producción no es solamente una instancia de su existencia material, sino 
que dichas relaciones pueden ser también un tema o un contenido a ser 
representado. 
Si antes decíamos que el carácter expresivo del arte rupestre le permi-
te representar imágenes vinculadas con realidades externas a él, podemos 
agregar ahora que es este mismo carácter el que abre también la posibili-
dad del repliegue del arte sobre sí mismo. De hecho, más allá de su sig-
nificado, los motivos de manos positivas o negativas contienen de manera 
inherente una referencia a su propio productor^". 
'° Para mencionar otro ejemplo, existe la posibilidad de que algunos de los motivos de per-
sonajes antropomorfos sean los propios productores de las imágenes representados mediante 
grabados o pinturas. 
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Este doble carácter del arte rupestre dado por la materialidad de la re-
presentación se debe a la multiplicidad de niveles que, interrelacionados, 
le dan origen. Es precisamente su carácter expresivo el que hace del arte 
rupestre un medio de comunicación de contenidos sobre la realidad, y es 
su existencia material (incluyendo no solamente al arte como producto ter-
minado sino a todas las relaciones sociales involucradas en su proceso de 
creación y uso) la que lo puede convertir en sujeto de su propia expresión. 
Por último, es importante destacar que consideramos que este planteo 
no agota los niveles implicados en el complejo proceso que ha dado por 
resultado, en cada caso, la existencia del arte rupestre. Sin embargo, 
hemos acotado nuestra definición a los tres niveles mencionados por dos 
razones fundamentales. En primer lugar, nos hemos restringido a la defi-
nición de niveles que sean aplicables al análisis arqueológico del arte ru-
pestre, dado que ése es nuestro objetivo principal. En segundo lugar, el 
presente es un trabajo de abordaje inicial al tema propuesto, razón por la 
cual no descartamos la posibilidad de ampliar la cantidad de niveles enun-
ciados en futuras instancias de investigación. 
EL ARTE RUPESTRE COMO PRODUCTO SOCIAL: ESPECIFICIDAD 
HISTÓRICO-SOCIAL Y LA UNIDAD DE ANÁLISIS «ESTILO» 
(ALGUNAS VARIABLES PARA SU ESTUDIO) 
Puesto que hemos dicho que los niveles de análisis propuestos para el 
arte rupestre lo definen cualitativamente de manera amplia y general, y 
que luego, en un segundo momento, deben ser acotadas históricamente 
en tiempo y espacio, de acuerdo al contexto social del grupo productor / 
observador de las mismas, realizaremos en este acápite una breve sínte-
sis de algunas variables que pueden resultar de interés en el abordaje de 
un grupo concreto de manifestaciones rupestres, variables que, a nuestro 
criterio, contribuyen a la definición de una unidad de análisis muy común-
mente utilizada: el estilo. 
La discusión acerca del estilo en arqueología ha concentrado a su al-
rededor algunos fundamentales trabajos, tales como los de Conkey 
(1984, 1989) —estilo y estructuración de contenidos—, Earle (1990), 
Sackett (1990) —estilo y etnicidad, estilo e isocrestismo—, Shaafsma 
(1985) —espacio social y estilo— y Wiessner (1990) —estilo e informa-
ción social—, entre otros. Estos trabajos demarcan la existencia de una 
problemática profunda y extendida acerca del estilo, problemática que, 
por supuesto, no pretendemos aproximarnos a resolver. Citaremos sola-
mente entones los elementos que consideramos fundamentales en el 
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momento de concebir al estilo y su operatividad en el campo del análisis 
del arte rupestre. 
Sobre la definición de la unidad de análisis estilo, coincidimos con 
Shaafsma en que 
«... el estudio de atributos formales con el objeto de identificar estilos de 
arte rupestre ha probado ser un medio útil de ordenar el arle rupestre... los 
estilos tienen asociaciones culturales y temporales específicas, y una defini-
ción espacial está también Implícita. Las áreas de uniformidad estilística 
constituyen esferas de interacción (Struever 1972) o redes panregionales de 
intercambio de información. Es más, el conocimiento de lo que constituye 
cualquier estilo dado facilita la identificación de sistemas visuales, que se 
relacionan con aspectos de significado y función. Así, la organización preli-
minar y el procedimiento descriptivo de aislamiento y definición de estilos 
no es visto como un fin en sí mismo, sino como un escalón con implicaciones 
para la investigación.» (Shaafsma 1985:245, la traducción es nuestra) 
Más adelante, Shaafsma (ídem:246) cita a Sackett (1977:370) acerca 
de ciertas observaciones concernientes a la definición del concepto de es-
tilo: a) el estilo concierne a una manera altamente específica de hacer 
algo y b) esta manera es siempre peculiar para un tiempo y un lugar es-
pecíficos. 
Por último, la autora (ibid.) cita a Forge (1977:30), quien define al esti-
lo como «un set consistente de preferencias para ciertas formas y modos 
con un rango de variación permisible. Este rango es determinado por la 
sociedad, y los artistas de dicha sociedad en cualquier tiempo operan den-
tro de esos límites.» 
Si como primer paso hemos definido los niveles que caracterizan de 
manera amplia, general y abstracta al arte rupestre como producto social, 
consideramos que las siguientes variables permiten realizar el segundo 
paso de análisis (mencionado en acápites anteriores), acotando dichas 
características de manera que resulten útiles y relevantes para el aborda-
je de los casos concretos de estudio del arte rupestre, es decir, casos que 
se enmarcan en un momento histórico de un grupo social determinado. 
Dichas variables son: 
• especificidad temporal: margen temporal en el que un estilo de arte 
rupestre se desenvuelve, es decir, en el que las variables mencionadas a 
continuación se conjugan de una manera cualitativamente identificable 
• especificidad espacial: uso característico que un estilo hace del es-
pacio como sitio —propicio para ejecutar imágenes de arte rupestre y /o 
para realizar actividades relacionadas con las mismas, tales como rituales. 
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demarcaciones territoriales, etc.— y como soporte —propicio para empla-
zar todo tipo de representaciones, o cierto tipo de ellas, integrado a las 
mismas mediante el uso de su microtopografía, aparentemente ignorado, 
utilizado como delimitación entre paneles, etc. 
• especificidad sociocultural: contexto de creación, vinculado con ele-
mentos materiales e ideales de la cultura productora en un momento de-
terminado de su historia, que pueden conformar distintos referentes sobre 
los cuales se diseñan y construyen las representaciones 
• especificidad morfoiógica: repertorio de motivos característicos de un 
estilo, básicamente su apariencia formal individual (intra motivo) 
• especificidad tecnológica: modalidad de ejecución material de las 
imágenes de un estilo. Incluye las técnicas de realización de los motivos 
(formas de preparar el soporte, formas de utilizar los artefactos y de aplicar 
las pinturas para confeccionar los motivos sobre el soporte abarca tanto el 
trabajo físico de contacto entre artefacto y soporte como los gestos técni-
cos requeridos por cada movimiento) y los artefactos (para pintura y gra-
bado) y elementos (para preparar el soporte, para componer la pintura) 
involucrados en dicho trabajo 
• especificidad de contenidos o funcionalidad: vinculada básicamente con 
la comunicación de sensaciones por medio de la imagen, con el intercambio 
de información mediante la generación de significado por medio de sistemas 
visuales, y con las actividades rituales, cúlticas, etc. en las que el arte ru-
pestre es uno de los elementos en juego. (Fiore 1992:12,1993 a:36 y b) 
Al conjunto de las variables mencionadas, agregamos en este trabajo la 
• especificidad de composición: se trata de una variable relativa al di-
seño de la imagen, tanto en lo relativo al nivel intra-motivo (vinculándose 
con la variable especificidad morfológica), como al nivel inter-motivo. Tanto 
en uno como en otro nivel, involucra las pautas que subyacen al diseño 
plástico de la imagen, tanto de la imagen de un motivo aislado como de la 
imagen resultante de la interrelación de varios motivos en un panel de 
arte rupestre, o de la vinculación de varios paneles entre sí. Para definir 
esta variable nos hemos basado en los trabajos de Llamazares (1986 a, 
1989); Leroi Gourhan (1984); Conkey (1989); Aschero y Podestá 1986; 
Aschero (1993) entre otros. 
En todas estas variables se considera además, la existencia de un 
rango de variación en los valores que cada una de ellas pueda asumir en 
los distintos casos de análisis (Fiore 1992:17, 1993 a:93-96), constituyén-
dose de esta manera la casuística empírica que recuperamos como evi-
dencia arqueológica. 
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De esta manera, concebimos que el rango de variación expresa la 
posibilidad de la existencia de cambios cuantitativos en cada variable 
dentro del marco de un determinado estilo, cambios que conforman la 
variedad empírica de las imágenes rupestres, mientras que una deter-
minada caracterización de las variables en su conjunto nos permite la 
definición del estilo como una entidad cualitativamente diferenciable, 
es decir, permite la diferenciación entre distintos estilos (Fiore 1993: 
22, 23). 
Es la combinación de estas variables de análisis, y no el estudio aisla-
do de una de ellas en particular, lo que nos posibilitará el abordaje con-
creto de las manifestaciones rupestres según los diversos niveles (com-
posición plástica, contenidos ideológicos, proceso de trabajo) que 
caracterizan su existencia. 
EL ARTE RUPESTRE Y EL ESPACIO SOCIAL DE LA CREACIÓN 
Definidos ya los niveles que, a nuestro criterio, permiten abordar la 
existencia del arte como producto social, y las variables que posibilitan su 
acotamiento histórico-social mediante la aproximación estilística, quere-
mos referirnos muy brevemente al contexto de producción del arte rupes-
tre de manera más general. 
De acuerdo con la perspectiva propuesta, nuestra concepción del arte 
como producto social contempla su vinculación con otros productos dentro 
del seno de una sociedad, que funciona como el contexto o el espacio so-
cial desde el cual se generan estos productos. «La creación es una activi-
dad práctica en la cual el hombre produce algo nuevo a partir de una rea-
lidad preexistente» (Delgado 1988: 40). 
Es desde esta perspectiva contextual que consideramos posible afir-
mar que el pensamiento y la creación nunca surgen en el vacío. Es im-
prescindible que ocurra la interacción entre el hombre y la realidad empí-
rica de su contexto social para que aquel pueda realizar abstracciones no 
solamente acerca de lo que existe, sino también sobre lo que no existe en 
esa realidad, imaginar lo que todavía no existe es uno de los factores que 
caracterizan a todo proceso de trabajo. A partir de la aceptación o de la 
negación de lo real, de la reparación del error, de la mirada hacia lo que 
falta, de la imaginación de lo que todavía no se ha producido, a partir de 
todos estos factores que nacen desde lo que ya existe, el hombre crea lo 
nuevo, lo que antes no existía. Es en el espacio de la falta donde se abre 
el lugar para la creación. 
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Todo cambio, toda creación —como el arte rupestre, y también como 
su análisis—, es entonces producto de la interacción entre los hombres y 
su contexto social. Esta es precisamente la perspectiva que permite expli-
car la construcción de lo nuevo, la gestación del cambio, el surgimiento de 
«nuevas ideas» a partir de «viejos contextos». Toda producción social pro-
viene, por lo tanto, de dicho contexto, pero no solamente reproduciéndolo, 
sino transformándolo desde los espacios generados por sus propias fa-
llas (en el sentido de fisuras, contradicciones o rupturas con lo previo y 
desde lo previo), es decir, creando lo nuevo (Fiore 1993 a:27). 
El arte rupestre no es solo una serie de reflexiones simbólicas sobre 
una realidad «exterior», es también una compleja realidad material en sí 
misma, y, por la combinación de su condición material y su condición ex-
presiva, tiene la posibilidad de reflexionar, incluso, sobre sí rnismo. Toda 
producción social, incluyendo la artística, gesta algo nuevo desde un con-
texto previamente existente. En este sentido, toda producción, toda crea-
ción humana le agrega realidad a la realidad. A nuestro parecer, el arte ru-
pestre no escapa a esta dinámica. Por el contrario, la confirma. 
Buenos Aires, julio de 1994 
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